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étonnement  les manuscrits de Diderot.  Stupéfait de voir une  écriture  conti-
nue et serrée recouvrir toute la page, il ne manque pas de constater l’absence 
presque  totale des  signes de  séparation visuelle. C’est Grimm – commandi-
taire  et  destinataire  privilégié  des  comptes  rendus  rédigés  sous  forme  de 











surface  textuelle  les  partitions  de  l’espace  global,  ce  sont  d’abord  les  nom-
breuses  répétitions  lexicales  et  les  parallélismes  syntaxiques  qui  éveillent 
notre  intérêt.  L’effet  frappant  du  parallélisme  inhérent  à  l’énoncé  initial  – 
Diderot  ouvre  son  commentaire  par  l’affirmation  « C’est  celui-ci  qui  est  un 
peintre,  c’est  celui-ci  qui  est  un  coloriste »2  –  est  renforcé  par  la  répétition, 
légèrement modifiée, du syntagme quelques lignes plus loin : « C’est celui-ci 
qui entend l’harmonie des couleurs et ses reflets » (220). Indépendamment de 
l’objet  textuel  sur  lequel on  travaille  –  texte original,  copie manuscrite,  édi-
tion  moderne  –  les  reprises  et  les  parallélismes  nous  aident  à  découper  le 
                                                               
1   Les  références  vont  le  plus  souvent  à  :  Diderot, Œuvres  complètes,  édition  dite  DPV 
(Dieckmann,  Proust,  Varloot),  Paris,  Hermann,  tomes  XIII,  XIV,  XVI,  1980-1990 ; 
Diderot, Œuvres complètes, édition dite CFL, dir. Roger Lewinter, Paris, Club français du 













tions  d’équivalence  et  de  hiérarchie  sémantiques.  L’organisation  textuelle 
concentre ainsi notre attention sur deux œuvres bien que Diderot annonce au 
début  « Il  y  a  au Salon plusieurs petits  tableaux de Chardin »  (219)  et  qu’il 
signale seulement le titre – fort évocateur toutefois – de la « Raie dépouillée ». 
Tout  se  passe  comme  si  Diderot  critique  d’art  prenait  conscience  de 
l’avantage de comparer systématiquement les tableaux, de réduire à dessein 
le nombre des objets sur lesquels son jugement est appelé à s’exercer. Plutôt 





esquisses  complémentaires  (on pensera  au  « Fils  ingrat »  et  au  « Fils  puni » 
de  Greuze,  montrés  en  1765,  ou  encore  à  deux  tableaux  du  Salon  de  1767 






tionne,  pour  commencer,  une  deuxième  nature  morte  –  nous  savons  au-
jourd’hui  qu’il  doit  s’agir  d’un  « Bocal  d’olives »  –,  profitant  de  la mise  en 
parallèle afin de mettre en valeur la qualité insolite d’une nature morte dont 
l’« objet est dégoûtant »  (220). Moments successifs et complémentaires de  la 
contemplation  esthétique,  les  deux  tableaux  se  donnent  à  lire  comme  les 
volets d’un diptyque. 
Loin de les juxtaposer, Diderot inscrit les observations relatives aux deux 
natures  mortes  de  Chardin  dans  un  mouvement  d’écriture  qui  garantit 
l’intelligibilité du compte rendu et, tout ensemble, la pertinence du jugement 
de  valeur  qu’il  véhicule.  Dans  ce  processus,  les  parallélismes  assurent  à  la 





3   Pour  la  procédure  de  segmentation  et  le  protocole  d’analyse  du  texte  littéraire,  nous 




nature même »  (219)  et,  ensuite,  que  « c’est  la  substance même des  objets » 
(220), il déclare, dans le cas de la « Raie dépouillée », « c’est la chair même du 
poisson » (220). Nous ne sommes pas surpris de constater que c’est la varia-
tion  lexicale  qui,  au  sein des  reprises,  nous  rend  sensibles  au passage d’un 
point de vue généralisateur à un regard qui s’arrête à une figure fort singuliè-
re.  Tout  porte  à  croire  que  la  singularité  du  poisson  représenté  –  une  raie 
dépouillée  –  exigeait  de  la  part  de  l’observateur  la  capacité  de  regarder  le 








en  1763  à  Chardin  et  dont  le  parallélisme  syntaxique  trace  des  limites  très 
nettes,  se  distingue  par  une  concentration  étonnante  d’adjectifs  et  de  pro-
noms  démonstratifs.  C’est  justement  au  moment  où  il  renouvelle 
l’énumération  des  objets,  déjà  évoqués  en  position  initiale,  que  le  critique 
d’art  remplace  les  articles  indéfinis  par  des  éléments  déictiques :  ainsi  « un 
vase  de  vieille  porcelaine  de  la  Chine »  devient,  quelques  lignes  plus  loin, 
« ce  vase  de  porcelaine  est  de  la  porcelaine »  (220)  et  « un  bocal  rempli 
d’olives » est repris sous la forme « c’est que ces olives sont réellement sépa-
rées de l’œil par l’eau dans laquelle elles nagent » (220). Ces indicateurs (pour 
employer  le  terme d’É. Benveniste)  servent, d’une part,  à  évoquer  les gran-
deurs  qui  composent  le  tableau ;  d’autre  part,  ils  renvoient  à  l’instance  de 
l’énonciation  dont  ils  simulent  la  présence.  De  cette  façon,  ils  présentifient 





plaint  amèrement  des  conditions  de  travail  qui  sont  les  siennes4,  il  réussit 
admirablement,  dans  le  commentaire  de  Chardin,  à  actualiser  la  relation 
visuelle.  
Or,  ce  n’est  pas  seulement  le  voir  et  le  dire  qui  semblent  concomitants, 
c’est  encore  la  catégorie  sémantique nature/art  qui  se  trouve  neutralisée.  Le 
plaisir  dont  témoigne  le  critique  d’art  paraît  s’expliquer  par  le  fait  que  la 
limite entre les domaines de l’art et de la nature est devenue poreuse et tend 
à  s’abolir.  Les  natures  mortes  de  Chardin  ne  renvoient  plus  à  une  nature 
                                                               
4   « [S]i l’on avait devant soi le tableau dont on écrit ; mais il est loin, et tandis que la tête 




spécifique  de  sensations  de  couleurs,  de  lumières  et  de  formes.  Au  Salon 
carré du Louvre,  le public  jouit d’un  spectacle  visuel,  comme  s’il  était  –  si-
multanément  –  ailleurs,  dans  l’espace naturel. C’est  cette  superposition des 










tés  non  figuratives :  chromatiques,  lumineuses,  affectives  et  modales.  Dès 







tion  tant  visuelle  que  verbale,  le  critique  d’art  s’adresse  tantôt  au  peintre 
Chardin,  tantôt  au  destinataire  de  sa  lettre,  faisant  tout  pour  que  nous  ou-
bliions  le  fait  que  les  rapports  entre  ces  différents  sujets  s’installent  par 
l’intermédiaire de l’écriture. Bien qu’elle s’avère incontournable, la médiation 
–  le  passage  obligé  par  l’écriture  –  se  trouve  dissimulée  à  la  faveur  d’une 
opération discursive fondée sur la présentification affective. Inscrits dans un 




structure  dialogique,  et  même  polyphonique,  mise  en  place  par  Diderot, 
confronte plusieurs points de vue et évite au critique de s’enfermer dans une 
seule  conception  du  beau  et  du  laid.  C’est  ce  qui  est  admirablement  bien 
montré dans la seconde étape du parcours que le critique consacre à Chardin.  
 
Projeté dans  l’espace du Louvre,  le  lecteur du Salon de 1763 ne peut pas ne 
pas  sentir  et  regarder  avec,  partageant  aussi  bien  le  point  de  vue  que  l’état 
affectif du critique d’art. Il participe à la quête incessante de la bonne distan-
ce dont l’établissement s’avère indispensable à la découverte du plaisir esthé-
tique :  « Approchez-vous,  tout  se  brouille,  s’aplatit  et  disparaît.  Éloignez-























tridimensionnel,  doté  tout  ensemble  d’une  épaisseur  et  d’une  transparence 
inédites. Ainsi,  le critique nous suggère d’adopter une saisie capable de dé-







monde est désormais  traité  comme  le matériau que  l’artiste  convoque pour 
créer,  en  l’informant, une  réalité qui n’existe que dans  la  relation  fiduciaire 
instaurée entre les sujets de l’énonciation. Grâce à une forme de communica-
tion soucieuse de simuler la coprésence de ceux qui participent, en puissance, 




C’est  dans  la  logique  de  ce  dialogisme  que  Diderot  interpelle,  à  la  fin  du 






5  Le  concept  de  « dispositif »  est  exploité  d’une manière  féconde  par  Stéphane  Lojkine 
dans son travail L’œil révolté. Les ‘Salons’ de Diderot, Paris, Actes Sud, 2007. 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discursives,  s’adresse  directement  à  Chardin  et  se  lit  comme  l’expression 
d’une admiration devant l’illusion produite par le Bocal d’olives, le « Ah, mon 
ami » (221) nous introduit à une observation plus complexe sur les différents 
types de vision que  les  tableaux ont  le pouvoir de nous donner. C’est donc 
encore le parallélisme de deux segments de discours qui nous rend attentifs 
aux diverses  formes d’illusion  car,  à  la  fin  du  commentaire, Diderot  rejette 
très clairement  l’illusion réaliste – qu’il  tient pour la visée principale des ta-




liser  la  frontière  entre Art  et Nature, mais  elle  ne  la  nie  pas.  Elle  réussit  à 
maintenir  un  fragile  équilibre  entre  l’approche  et  l’éloignement  de  l’œuvre 
d’art,  tenant  en  suspens  le  passage  définitif  à  l’acte.  Par  contraste  avec  le 
programme pictural attribué aux deux peintres grecs et qui, au moyen de la 
perspective,  aspire  à  satisfaire  le  plaisir  esthétique, Chardin parvient,  selon 
Diderot,  à  réactualiser,  sans  jamais  l’assouvir définitivement,  le désir  scopi-
que. Ses natures mortes suspendent la réalisation de la jouissance esthétique, 
elles  irritent et renouvellent  l’appétit au moment même où elles semblent le 
combler. Ce  rapport paradoxal  entretenu avec  l’observateur  se  recrée  conti-
nuellement grâce à une manière de peindre qui,  tout ensemble, voile et dé-
voile, montre et cache. Les termes complémentaires, apparemment contradic-
toires,  que  le  critique  emploie  pour  évoquer  la  séduction  particulière  qui 
émane  des  tableaux  de  Chardin  –  « des  couches  épaisses »  et  « une  écume 
légère »  –  témoignent  d’une  aventure  sensorielle  qui,  tout  en  pénétrant  les 
profondeurs  de  l’espace  pictural,  rencontre  des  obstacles  qui  limitent  la 




Tandis  que  Diderot  énumère  les  figures  qui  composent  le  « Bocal 
d’olives »,  il  se  contente d’évoquer  la Raie  dépouillée  en passant  sous  silence 
les nombreux objets ou accessoires qui entourent la figure centrale et complè-
tent la nature morte. Le deuxième volet du diptyque nous éloigne de la scène 
représentée  et  focalise,  d’une part,  la  technique de  la  représentation  – dont 







ture,  contribuant,  par  son  discours  critique,  à  établir  la  relation  visuelle  en 
dehors des valeurs  admises du  système académique  et  à  libérer  le  goût du 
canon classique.  
Le regard mis en mouvement. Les Salons de Diderot  267 






d’une distance qui  favorise,  au-delà des préoccupations proprement  techni-
ques,  le  plaisir  esthétique  grâce  à  un  réseau  de  relations  faisant  participer 
tous les acteurs du Salon à l’événement artistique. Et, finalement, c’est dans le 
















sa  fonction  –  le  rapprochement  d’unités  discursives  comparables  –  aussi  à 
l’intérieur d’espaces de texte plus vastes. Ce procédé peut se manifester dans 
des  limites  qui  varient  beaucoup :  tantôt,  il  soutient  la  structure  d’un  seul 
Salon  ou  compte  rendu,  tantôt,  il  nous  incite  à  établir  un  rapport  entre  les 
Salons  –  à  partir  de  1746,  les  expositions  au  Louvre  sont  bisannuelles  et  se 
suivent à intervalle régulier –, et collabore, d’une manière essentielle, à inté-
grer  les  différents Salons  de Diderot  dans  un  projet  d’ensemble.  Les  échos, 
que  les  innombrables  comptes  rendus  se  renvoient  par-delà  les  distances 
















naissable,  et dont  l’élaboration coïncide avec  l’avènement d’un véritable art 
de la critique. 
